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はじめに 
 シェイクスピア劇はしばしば「時代を超える」などと形容されるが、それは果たしてシェイクス
ピアが真に人類普遍的な物語を執筆したという意味に留まるのであろうか。実際には、その時代・
世代ごとに演出家ならびに観客がシェイクスピア劇を自分たちの社会を描く「映し鏡」であると読
み込んでいるのではないだろうか。時代が節目に差し掛かるごとに、求められる演出の基準や演技
の傾向も、その時代の要請を受けて変化するとは言えないだろうか。舞台上演においても古く見ら
れるこの傾向はもはや自明のことのように思われるが、舞台とはまた異なる視覚芸術であり、ポッ
プ・カルチャーでもある映画において、この問いはどれほどの射程距離を保ちうるのであろうか。
本研究の目的は、この疑問を改めて議論の俎上に載せ、二〇一八年現在の視点から眺めると比較的
新しいと言える時代－具体的には一九八〇年代から二〇〇〇年代にかけて－に製作されたシェイ
クスピア映画の様相を明らかにするものである。 
 取り扱う時代区分を正確に示すと、まずは一九八〇年代から一九九〇年代にかけて、次に二〇〇
〇年代における最初の十年間、そして二〇一〇年代以降に分けられる。そしてこれら三区分の世代
それぞれから特定のシェイクスピア映画を取り上げ、本研究はそこに込められた政治・社会問題を
解き明かし、かつそれらの視点をシェイクスピア劇解釈の営みに組み込むこととする。それらの政
治・社会問題とは、①デレク・ジャーマンおよびガス・ヴァン・サント監督による一九八〇年代か
ら一九九〇年代にかけてのクイア問題（『テンンペスト』、『エドワード二世』、『マイ・プライベー
ト・アイダホ』）、②二〇〇〇年代における最初の十年内に公開され、マイケル・ラドフォード監督
作によって示される人種問題の取り扱い（『ヴェニスの商人』）、③二〇一〇年代以降ポスト・イラ
ク戦争世代における PTSD問題ならびにメディア批評（『英雄の証明』『アナーキー』）である。 
 
シェイクスピア映画史：映画翻案の過程 
 本研究の背景として、シェイクスピア映画研究の歴史をここで踏まえておきたい。この領域は舞
台上演研究から派生したものであると同時に、二〇世紀初頭から始まる映画研究の歴史とは大きな
影響関係にある。したがって、シェイクスピア映画研究とは、テクストを読み解く英米文学論、舞
台上演における演出/演技論、ならびに映画映像論が交錯する先にある複雑な、かつポップ・カルチ
ャー研究であると言える。以上にあげた学問領域がどこまで双方向性的に影響し合うかの度合いは
各映像作品ごとに測られなければならないものの(Rowe 308)、ことポップ・カルチャーとしての側
面からすれば、シェイクスピア劇という原作/聖典との内的な衝突は避けられない。 
 複数の研究者が指摘するように、シェイクスピア映画の研究は今や劇的な転換期にある。この転
換期において、テクストとイメージの間、限定的に言えば演劇テクストと視覚メディアの間におけ
る緊張関係の高まりを指摘する見方も強い(Ball 1998; Sinyard 1986; Rothwell 2001)。この緊張関係が
しばしば議論の的となるのは、映画化という手続きに伴う翻案の度合いに起因する。映画製作者は、
聖典たるシェイクスピア劇のテクストに対してどこまで忠誠を誓うべきか、あるいは、自由自在に
翻案できる純粋な素材として扱うべきなのかと自らに問わざるを得ない。 
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 平たく言えば、聖典たるシェイクスピア劇が映画製作を通じて大衆化する過程において、そのテ
クストの編集、改変、削除、視覚表現への変換、さらには映像によるオリジナル表現の追加を余儀
なくされる。シェイクスピア映画用脚本として編集されたシェイクスピア劇のテクストは、Linda 
Hutcheon も指摘するように、「文化を再生産することを是非とするボスト・モダンの時代にあって
も、翻案されたものが商業的な成功を収めるという事態には、どこか我々を落ち着かなくさせる」
のである(Hutcheon 3)。 
 しかし、この(シェイクスピアに親しんでいればいるほど、あるいはその権威を盲目的に信じて
いればいるほど)我々を落ち着かなくさせる翻案化/映画化/ポップ化の過程こそは、(たとえそれが１
０年程度の間隔であっても)各時代におけるエートスを取り扱い、批評を試みる営みに他ならない。
本研究の目的は、シェイクスピア劇がどのように翻案化/映画化/ポップ化されるのかという過程を
つまびらかにすることであり、主に採用する手法として各時代におけるエートス、厳密に言えば映
画作家が描き出したいと欲したところの政治・社会問題がいかにそういったシェイクスピア映画に
反映されているかを導き出すことにある。 
 
シェイクスピア映画における三つの翻案カテゴリー 
 シェイクスピア映画における映像翻案のカテゴリーに関して、本研究は三種類のカテゴリーを横
断的に取り扱う。まず、シェイクスピアが生きた十六、十七世紀を再現した衣装と舞台設定でもっ
て製作される作品である。そもそものシェイクスピア劇における舞台が外国に設定されていること
が多い点を踏まえると、こういった映画化作品はシェイクスピアが執筆・上演時に想定していた世
界観を意識した映像翻案であると言える。このカテゴリーの典型例は、一九四九年代から一九六〇
年代にかけて製作された映画に多く見られ、オーソン・ウェルズならびにローレンス・オリヴィエ
によって製作されたシェイクピア映画が挙げられる。この系譜にあるのが、第二章で取り扱うマイ
ケル・ラドフォード監督作『ヴェニスの商人』(The Merchant of Venice,二〇〇四)であり、第三章で
取り扱うジャスティン・カーツェル監督作『マクベス』(Macbeth,二〇一五)である。 
 ただし、作家主義の観点からすれば、この翻案カテゴリーに属する作品はシェイクスピア時代の
再現にとどまらず、実際に映像作家が生きる時代(例えば二〇〇〇年代や二〇一〇年代)を寓話的に
表現している批評も成り立ち、本研究もこの立場を取る。以下に第二のカテゴリーとして挙げるよ
うに。現代の衣装と撮影地でもってシェイクスピア劇が映画化されれば、観客はシェイクスピアの
言葉を同時代の文脈の中で耳にすることになる。それと比較すれば、ラドフォードのように初期近
代の世界観を再現する―この場合は十六世紀のヴェニス―ことで、現代の観客からすれば懐古趣味
的で「伝統的な」シェイクスピア映画であるとしてか思えないであろう。だがそこには製作された
時代なりの背景が埋め込まれていることはどれほど強調してもし過ぎることはない(Diana E. 
Henderson 1-5)。 
 本研究で取り扱う二つ目の翻案カテゴリーは、削除や編集などのテクスト操作に加え、シェイク
スピアの言語をほぼそのまま保持しつつ、映画独自の舞台設定に基づく視覚的情報、すなわち衣装、
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ロケ地、画面に映るオブジェクトが、製作された時代と一致している「現代的な」作品である。こ
のカテゴリーの例として、本研究は第一章で論じるデレク・ジャーマン監督作『エドワード二世』
(Edward II,一九九一)、第三章にて分析を試みるレイフ・ファインズ監督作『英雄の証明』(Coriolanus,
二〇一一)、マイケル・アルメレイダ監督作『アナーキー』(Cymbeline,二〇一四)を取り扱う。この
翻案カテゴリーは、一つ目と比較してかなり露骨に、衣装と舞台設定（ロケ地）による視覚的表現
を通じ、映画製作時における政治・社会状況をやはり露骨にシェイクスピアの台詞に重ね合わせて
伝えるものである。ジャーマン版『エドワード二世』は一九八〇年代におけるホモフォビア的な政
策を、『英雄の証明』はイラク戦争終盤期の視点からイラク戦争とメディアの関係を追求している。 
 やや例外的ではあるものの、三つ目の翻案カテゴリーとして挙げられるのが、特定のシェイクス
ピア劇をプロット上のモチーフとして使用する映像作品である。これは、上記二つのカテゴリーに
おいて重要視されていたシェイクスピアの言語さえも取り除かれ、そうでなくとも現代語に置き換
えられた形で映画化される例である。第一章で議論するガス・ヴァン・サント監督作『マイ・プラ
イベート・アイダホ』（My Own Private Idaho,一九九一）は、まさにこのカテゴリーに属する映画で
ある。少なくともテクストの脚色に注目するのであれば、シェイクスピア映画研究は上演史研究で
議論される以上に、映画製作者がシェイクスピアのテクストをどこまで削除するかしないか、もし
くは改変するかに注目してきた経緯がある（Sinyard 1986; Walker 2006）。ところがこの第三のカテ
ゴリーに至っては、もはやシェイクスピア特有の言語は消え去り、現代の口語的な言葉にさえ大胆
に置き換えられてしまう手法が採用されているのである。 
  
映画史的な間テクスト性 
 シェイクスピア映画に込められた映画史的な間テクスト性/映画的イメージのサンプリング性を
解き明かすことは、本研究において要となるアプローチである。映画史的な間テクスト性を導入す
ることは、取り扱うシェイクスピア映画を、シェイクスピア映画史のみならず、より広い枠組みで
の映画史に位置付ける試みである。Thomas Cartelliや Katherine Roweはかつてフランスのヌーヴェ
ルバーグ映画を例にとり、「翻案（adaptation）」を製作者のソースマテリアルもしくは彼らにとって
の日常の音をサンプリングしたものであると定義している(1-5)。つまり映像作家はシェイクスピア
劇を、彼らが関心を寄せる何らかの社会的・政治的事象を寓意的に表現するための有効な素材とし
つつ、映画史的なイメージもまた援用することで映画というポップカルチャーの系譜も成り立たせ
ているのである。その意味で、シェイクスピア研究における三つの論点(1)シェイクスピア劇である
と同時に映画でもある(2)英国文化と米国文化が相互的に豊かに混じりあう(3)今日のメディアをめ
ぐる包括的な状況を特徴付ける要素を描写する(Helbig 151)という観点は極めて有効であると言え
る。 
 シェイクスピア映画は、他の同時代の映画作品と豊かに関連し合い、相互に言及し合う芸術様式
であると言える。例えばガス・ヴァン・サント監督作『マイ・プライべート・アイダホ』(My Own Private 
Idaho,一九九一)は、『ヘンリー四世二部作』(等)をモチーフとして採用しつつ、映画史におけるロー
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ド・ムービーと西部劇のイメージも盛り込み、その上で主題であるゲイ・キャラクターの孤独と、
異性愛者に寄せる理解を探求してみせる。レイフ・ファインズ監督作『英雄の証明』(Coriolanus, 二
〇一一)は、『コリオレイナス』を現代の戦場に蘇らせた作品であるが、『ハート・ロッカー』(The Hurt 
Locker,二〇〇八)1や『グリーン・ゾーン』(Green Zone,二〇一〇)2といったイラク戦争映画史上にも
位置付けられ、なおかつ『地獄の黙示録』(Apocalypse Now,一九七九)のようなヴェトナム戦争映画
からさえも映画的要素を取り入れていることがわかる。第三章にて詳しく論じるように、シェイク
スピア映画と、それが製作された同時代の諸問題が絡み合い、視覚的な成果となってスクリーンに
投影されている好例として本作は捉えられる3。つまり、映画史的な間テクスト性をヴェトナム戦
争映画とイラク戦争映画が共有し、さらにその共有がシェイクスピア映画という俎上において化学
反応を起こしているのである。映像コードの共有によって両戦争の類似性、さらにいえば戦争の大
義にひそむ政治性や暴力性という主題をシェイクスピア劇を呼び水として浮かび上がる手法が、こ
こでは採用されている。 
 
各章が取り扱う年代と映画作品 
 第一章では、一九八〇年代に差し掛かる時代から一九九〇年代にかけてを射程範囲とし、デレ
ク・ジャーマン監督による二本の初期近代劇の映画化作品を取り扱う。『エドワード二世』(Edward 
II,一九九一)を中心として論じる際には、シェイクスピア劇のイメージを一部取り入れた『ジュビリ
ー』(Jubilee,一九七七)からの流れを踏まえ、『テンペスト』(The Tempest,一九七九)との比較を講じる。
そして初期近代劇を映画化する過程がセクシュアリティーを巡る政治議論の中でどのように進め
られ、またデレク・ジャーマン特有の視覚表現へと結晶化されたのかを読み解く。この議論の背景
に、サッチャー政権が一九八八年に施行した Local Government Act、通称 section 28 による、ゲイ・
コミュニティーが関わる活動・出版・教育の禁止があることを見落としてはならない。 
この章におけるジャーマン研究は、ジャーマン自身による手記等も手がかりとしながら、政治的
権力によって後押しされるホモフォビア的風潮に対し、『エドワード二世』の製作でもって立ち向
かったジャーマンの仕事を再考する試みである。この『エドワード二世』にジャーマンが込めた政
治性を改めて立ち上がらせる補助線として、『ジュビリー』製作から『テンペスト』に至って醸成
されるジャーマンの映像作家としての姿勢に本章は注目する。そこで明らかになるのは、社会から
積極的に孤立する姿勢を踏まえて『テンペスト』を製作する時代から、社会との積極的な関わりを
指向する『エドワード二世』製作までの、ジャーマン自身の心理的変遷である。なお、ジャーマン
の映画設定における閉塞的な空間作りは、『エドワード二世』においてこれまで以上に強化され、
サッチャー政権下におけるゲイ・バッシングが拡大しつつある状況を比喩的に表現する手段として
                                            
1 本作にはレイフ・ファインズが出演している。 
2 撮影は『英雄の証明』も手がけたバリー・アクロイドである。 
3 例えば、監督ファインズ本人が演じる坊主頭のコリオレイナスは、母国ローマから追放され敵国ボルサイ
のリーダーとして君臨し始めるという劇構造からも相まって、『地獄の黙示録』にてベトナムはジャングルの
奥深くで自らの王国を築くカーツ大佐（マーロン・ブランド）を否が応でも観客に思い出させる。 
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効力を発揮している点は注目に値する。 
 この章ではさらに、クイア視点からの初期近代劇の映像化という文脈上、ガス・ヴァン・サント
監督作品『マイ・プライベート・アイダホ』(My Own Private Idaho,一九九一)を取り扱う。英国でジ
ャーマンがゲイ・バッシングに対しマーロウ劇の映画化という手段で立ち向かっていたのと同時期、
米国ではガス・ヴァン・サントが、シェイクスピア劇である『ヘンリー四世』二部作および『ヘン
リー五世』（以下、これら三部作をまとめた呼称として「ヘンリアッド」を用いる）を元に舞台を
現代に移し替え、同性愛を主題にシェイクスピア映画を創造していたのである。本章は、ヴァン・
サントが西部劇とロード・ムービーという二つのジャンルを融合させ、これら映画史的フォーマッ
トが交錯する結節点において同性愛を主題にヘンリアッドを語り直そうとする営みを解釈する。こ
こで注目すべきは、ゲイ・キャラクターとして登場するマイク(リバー・フェニックス)がナルコレ
プシー(睡眠発作病)に罹患しているという点である。マイクのナルコレプシーの症状により『アイ
ダホ』は、自分の出自を明らかにするため母親(象徴としての「母」を含む)を探し求めるゲイの青
年を描いた作品として映画史には位置づけることができる。加えて、『アイダホ』はハリウッド映
画がしばしば陥りやすいミソジニー的なイデオロギーからは戦略的に距離を置くよう演出されて
いる。マイクが思いを寄せる異性愛者スコット(キアヌ・リーブス)がカメリアという女性と結ばれ
るにあたり、マイクはそれを理解し、受け入れる役割に甘んじる。このプロットが指し示すように、
『アイダホ』はホモフォビアに対抗し、かといって「ミソジニー/ヘテロ的性的嗜好への呪詛」に陥
らないバランスを保ちながら、現代版フォールスタッフとハル王子のゲイ的な関わりを表現しえて
いると本章は結論づける。これはまた、性的指向にまつわる国家政策への抵抗を試みた『エドワー
ド二世』との大きな違いであるとも言える。 
 第二章は、二〇〇〇年代における代表的なシェイクスピア映画としてマイケル・ラドフォード監
督作『ヴェニスの商人』(二〇〇四)を取り上げる。十六世紀のヴェニスを再現するこの映像作品は、
二十一世紀という現代的な視点からユダヤ性を再考する試みであることに注目する。十六世紀当時
のユダヤ人高利貸しに対する言説を補助線として用いることで、シェイクスピア時代におけるユダ
ヤ人表象を明確に示し、改めて二十一世紀に映像化されるシャイロック像との変遷が著しいことを
提示する。 
 なお、映像分析における比較対象として、本章はまたトレヴァー・ナン監督による TV 映画版(二
〇〇一)を取り上げ、映画として制作されたラドフォード阪との相違を浮き彫りにする。TV放映用
として撮影されたナン版は、監督の演出姿勢、テクストの編集方針、カメラワーク、二一世紀に製
作されたという点からラドフォード版と共通する点は多い。一方、映画版、TV映画版という媒体
の違いも踏まえつつ、本章は、『ヴェニスの商人』というテクストをどこまで現代の物語として表
現・需要できるのかを議論する。具体的な台詞を「無言の演技」(とそれを強調するクロース・ア
ップ)に置き換えてシャイロックをフレームに収めるラドフォード版に対し、ナン版はテクスト原
文をできるだけ保持する傾向にある。したがってナン版では、シャイロックのアントーニオに対す
る怨恨の台詞をあえてカメラ目線で語らせることで、悪役としてのユダヤ人高利貸し像を部分的に
7                  KOIZUMI      
  
強調しつつも、一九二〇年代の退廃した世界観の元、キリスト教徒側もまた相対化するという複雑
な演出が施されていることを示す。一方ラドフォード版は、ナン版と同様、富める者の退廃を主題
として打ち出し、さらにシャイロックの台詞から彼の怨恨を示唆する部分を削除することで、不当
な社会に反旗を翻す高潔な一個人としてのシャイロックをさらに強調していると本章は結論づけ
る。またラドフォード版に関しては、製作者のインタヴューを紐解くことで、劇中におけるユダヤ
教とキリスト教の対立はそれのみで閉じられたものではなく、二〇〇〇年代における一つの象徴的
な対立、すなわちイスラム教とキリスト教、中東と西洋の対立をも寓話的に描き出していると本章
は強調する。十六世紀のヴェニスを再現したように見せつつ、その実は 9/11 以降の世界情勢を踏ま
えた政治性がラドフォード版には刻み込まれているのである。 
 第三章は、二〇一〇年代のシェイクスピア映画を取り上げる。焦点を当てるのは、レイフ・ファ
インズ監督作『英雄の証明』(Coriolanus, 二〇〇一)、ジャスティン・カーツェル監督作『マクベス』
（Macbeth, 二〇一五）、そしてマイケル・アルメレイダ監督作品『アナーキー』（Anarchy, 二〇一
四）である。前二作についてはポスト・イラク戦争をめぐるメディアと帰還兵の PTSD問題が論点
となる。『アナーキー』は主にメディア批評という観点から読み解くことができる。戦争報道をサ
ブテクストとする『英雄の証明』とは異なり、個人のプライバシー問題に着目して論じる。     
 まず、ファインズが監督・主演を務める『英雄の証明』を分析するにあたり、本研究が設定する
論点は（一）現代のソーシャルメディア（二）煽動型政治とマスメディアの癒着（三）イスラム過
激派がポスト・イラク戦争以後に展開しているメディア戦略である。これらの論点を通じ、本研究
は『英雄の証明』がポスト・イラク戦争以後に大量に製作されている一連の「イラク戦争映画」群
に位置づけ、「シェイクスピア版イラク戦争映画」という新たな映画ジャンルであると規定する。 
 ポスト・イラク戦争という背景のもとで製作されたシェイクスピア映画の例として、本研究はさ
らにカーツェル版『マクベス』を取り上げる。研究により判明したのは、カーツェル監督による、
シェイクスピアのテクストと大きく異なる解釈さえ生み出す戦略的なテクスト操作である。映像分
析により、マクベスが（マクベス夫人による煽動というよりは）むしろ自己破壊衝動からダンカン
暗殺に手を染め、それを自己解放行為として解釈しなおしているのがカーツェル版の大きな特徴で
あると分かる。それは原作において「マクベスは眠りを殺した(Macbeth doth murder sleep)」として
殺人の記憶に苛まれるマクベス像とは一線を画すものである。カーツェル版『マクベス』は、暴力
を癒しという名目で正当化する心理的メカニズムを観客と共有する試みである。というのも、製作
者達が残したインタヴュー記録から分かることとして、イラク戦争から帰還した英米軍兵士が抱え
る悪夢的トラウマというサブテクストが根底に横たわっていると指摘できるからである。映画は舞
台を（シェイクスピアが想定したであろう）十一世紀のスコットランドに設定しつつ、帰還兵とし
てのマクベスを、皮肉にも合衆国政府のシビリアン・コントロールによって主導されたイラク・ア
フガニスタン戦争に従軍し精神を病んだ兵士として投影させていると本研究は結論づける。 
 二〇一〇年代におけるメディア批評という観点から、本研究は最後にアルメレイダ版『シンべリ
ン』を取り上げる。アルメレイダが自作『ハムレット』（二〇〇〇）の次に選んだシェイクスピア
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劇が『シンベリン』であったのはなぜか、という問から本研究は議論を始める。監督の証言や映像
表現を精査しつつ、『シンベリン』という劇においてあるメレイダが特に注目したのが男女の不釣
り合いなバランス関係であるという点、そしてそれが二〇〇〇年代におけるオンラインハラスメン
トとミソジニーの関係へと接続されているのだと本章は結論付ける。本作にてイアキーモーはスマ
ートフォンを持ち出し、寝室で眠るイノジェンの裸体を撮影するが、それは女性へのヘイト・スピ
ーチとリベンジ・ポルノといった個人の手によるメディアの悪用を仄めかしているのではないだろ
うか。イアーキモーによって取られた写真、すなわちイノジェンの寝姿を撮影した写真は、その撮
影媒体が単なるカメラではなくスマートフォンであるがゆえに、ネットに流出する潜在的な危険を
常に孕む。さらにミソジニーを映像として表現として監督が採用するのは頭を丸刈りにした店員と
いう黙したキャラクターである。本研究では、ミソジニーを表現した言葉を反芻するポスチュマス
に銃を手渡すこの物言わぬ補助的な「存在」が女性としての特徴(この場合は、長い髪)を剥ぎ取ら
れ、かつ男性のミソジニー的振る舞いを沈黙して後押しせざるを得ないという、グロテスクな男性
的ファンタジーを具現化した存在ではないかと提議する。 
 
最後に 
本研究の目的は現代のシェイクスピア映画を取り上げ、二〇世紀末からポスト 9/11以降に至るまで
の期間において、確固たる作家性を備えた映画製作者がどのようにして貪欲に同時代の世相を吸収
し、それぞれの社会的関心に基づきシェイクスピア映画翻案を成し遂げたのかを議論した。その世
相は、「文学が無価値とされるグローバルな荒地、技術がもたらす阻害、精神の荒廃、グローバリ
ゼーションの効果」(Croteau 2) を反映したものではないだろうか。このような世相に対する抵抗と
して、強烈な映像的作家性を備えた芸術家達は、シェイクスピアというテクストを豊かな媒介とし
て利用し、己の政治的・社会的関心ごとを密かに滑り込ませて映画化/ポップ化する営みを反復する。
本研究はこういった監督の作家主義性に力点を置き、彼らによってシェイクスピア劇が現代の観客
に訴える作品として戦略的に映画化されている現象を示した。その際には、シェイクスピアによる
テクスト、それを映画用に翻案した脚本、インタヴューから判明する監督の演出方針、それを最適
な形で反映する撮影監督の技法、俳優の演技、映画ジャンルといった多岐に渡る要素を分析の足が
かりとした。このようにして本研究は、一九八〇年代から一九九〇年代にかけて各世代のシェイク
スピア映画を任意に厳選して取り扱い、(シェイクスピア)映画史上に位置付けたのである。 
